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 Las dos obras breves a las que se refiere esta presentación, El caballo del 
caballero y Los infractores,1 muestran una perfecta coherencia con el conjunto de la 
obra teatral de Carlos Muñiz y, a la vez, un carácter paradigmático respecto a la estética 
que caracteriza de modo general a dicha obra, esto es, la vanguardia expresionista. 
 Este último aspecto, en el que procuraremos insistir en los párrafos que siguen, 
demanda enseguida el establecimiento de varias precisiones destinadas a señalar, por un 
lado, el carácter extemporáneo del vigor con que en nuestro autor se produce el 
florecimiento de dicha estética y a subrayar, por otro, los rasgos de ortodoxia teórica y 
de eficacia creativa con que el Expresionismo se manifiesta en el teatro de Muñiz. 
 Con respecto a lo primero, conviene recordar que el autor madrileño abraza un 
sistema compositivo que a la sazón cuenta con media centuria desde su efectiva 
vigencia, como vanguardia histórica, en la Alemania del segundo decenio del siglo XX. 
Al proceder así, Muñiz se convierte en el dramaturgo expresionista español por 
excelencia, incluso si en dicho juicio se obvian las reservas y oscuridades que arroja la 
adscripción al Expresionismo del esperpento valle-inclanesco. Carlos Muñiz ofrece así 
la sorprendente singularidad de cultivar de modo sistemático una estética que, no sólo 
revitaliza cincuenta años después, sino que sitúa al autor en una posición señera, tanto 
por la ausencia de parangón entre los dramaturgos españoles de la segunda mitad del 
siglo, como sobre todo por el rigor conceptual y la precisión técnica que despliega su 
labor creadora. 
                                                          
 
*
  El presente estudio, realizado a partir de los textos de las piezas El caballo del caballero y Los 
infractores, fue publicado como introducción a la siguiente edición de las mismas: Carlos Muñiz, Teatro 
escogido, Madrid, Asociación de Autores de Teatro, 2005, pp. 537-542. 
 
1
  El caballo del caballero apareció publicada en 1965, en el número 63 de Primer Acto, pp. 14-
17, así como Los infractores lo fue en la misma revista, en el año 1969 (número 106, pp. 22-31). Todas 
las citas de estas obras que aparecen en este trabajo proceden de dichas ediciones. 
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 En efecto, pensamos que al conjunto de la obra teatral de Muñiz resulta 
perfectamente aplicable la afirmación que, a propósito de El tintero, escribió Carlos 
Wilson, señalando que dicha obra “más que encontrar la fórmula -o buscarla- de un 
neoexpresionismo español, se atiene estrictamente al expresionismo internacional”.2 Así 
pues, a las dos piezas breves que presentamos conviene perfectamente, dado –según 
hemos señalado- su elocuente representatividad con respecto a la obra general del autor, 
la conceptualización que articula la teoría teatral expresionista, cuyos principios 
esenciales procuraremos aplicar a estas piezas en el somero análisis que realizamos a 
continuación. Anticipemos que la remisión al plano teórico, no sólo confirma la 
dimensión general del expresionismo muñiciano, asimilándolo a los rasgos de un 
sistema estético supralocal, sino que refuerza la centralidad doctrinal del mismo 
vinculándolo con las fuentes directas del Expresionismo en su culminante formulación 
germánica de entreguerras, las cuales hallan en la teoría del supradrama, debida a Ivan 
Goll, uno de los núcleos esenciales de su concepto de teatro. 
De esta manera, hallamos que estas dos obras escritas por Muñiz en 1965 y 1969 
ejemplifican con rigor la concepción teatral expresionista formulada por Goll en 1919.3 
Según ésta, la escena es proyección de la realidad que constituye el objeto del nuevo 
drama, la cual es considerada como un supramundo, que, completamente diverso “al de 
los cinco sentidos”, aparece constituido por “todas las cosas y profundidades” situadas 
tanto en torno al ser humano como dentro del mismo, presentándose como “el reino de 
las sombras que se aferran a todo, que acechan detrás de cualquier realidad”.  
 Esta suprarrealidad posee, pues, un carácter a la vez oscuro (“lo irreal se 
convertirá en realidad efectiva”) e inquietante, en tanto que se presenta como el 
conjunto de las fuerzas que acechan al individuo amenazando, no sólo su existencia, 
sino también su identidad. Ello explica, en la mayor parte del teatro expresionista, la 
configuración de las obras como tragedias, en las que la destrucción del ser humano por 
aquella realidad hostil va precedida, además, por el trazado de conflictos de nítidos 
perfiles.  Así lo muestran, en el caso de El caballo del caballero, las posiciones de 
rebelión frente a inmovilismo mantenidas respectivamente por HOMBRE y SEÑOR DON..., 
de igual modo que en Los infractores dicha dimensión abiertamente agónica es 
enunciada por el propio autor oponiendo “los reglamentos que crean situaciones de 
privilegio” a “la libre condición humana”.4 
                                                          
 
2
  “Un estreno del GTR: El tintero de Carlos Muñiz”, Ínsula, núm. 172, marzo, 1961, p. 15. La 
cita se la debemos a Mariola Pérez de la Cruz, cuya excelente Tesis Doctoral, titulada Carlos Muñiz: vida 
y obra de un dramaturgo realista en la posguerra española y defendida con la máxima calificación en la 
Universidad de Alcalá en 2000, constituye un referente inexcusable en el estudio de la vida y la obra del 
autor. 
 
3
  Ivan Goll, El Supradrama, reproducido en José A. Sánchez (ed.), La escena moderna. 
Manifiestos y textos sobre teatro de la época de las vanguardias, Madrid, Akal, 1999. Todas las citas de 
este texto teórico expresionista las realizamos a través del muy útil volumen de Sánchez, en cuyas páginas 
230-232 aparece. 
 
4
  Carlos Muñiz, “Una noticia más”, texto introductorio a Los infractores, que ocupa la página 22 
de la edición citada. 
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 Pero, a la vez, el concepto de supramundo alcanza un rango ontológico de 
carácter general, superador de las connotaciones coyunturales invocadas con frecuencia 
en la teoría (“el arte no existe para hacer sentir más cómodo al gordo burgués”)5 y en la 
práctica del teatro expresionista  (“un confortable cuartito de estar de una familia 
burguesa”,6 “toda una sociedad ortodoxa y respetable”7), incluso cuando aquéllas 
devienen alusiones tan inconfundibles como los “veintiséis años” que, a la altura de 
1965, sitúan el origen de la inquietante suprarrealidad de El caballo del caballero en el 
primer año de la posguerra española. Pese a esto, como decimos, en esta última obra se 
alcanza la dimensión cósmico-existencial enunciada mediante exclamaciones como “¡El 
mundo está del revés, hermanos! ¡El mundo camina enloquecido hacia las antípodas sin 
atracción de la gravedad!”; y, asimismo, Los infractores se abre con la afirmación de 
que “el mundo está loco” y se cierra situando la reflexión de la obra en el plano mismo 
de “los destinos de la Humanidad”.  
 La materialización de este supramundo en la obra teatral expresionista no se rige 
por ningún género de objetividad. Así, el principio enunciado por Ivan Goll de que “el 
teatro no debe trabajar sólo con la vida real, llegará a ser suprarreal cuando sepa 
también de las cosas que hay detrás de las cosas”, se traduce en la configuración de la 
obra como “una forma dramática centrada sobre el personaje principal”, o Ich-
Dramatik,8 de manera que los elementos del universo imaginario son presentados a 
través de la percepción que del mismo posee la mente (atormentada, porque en 
conflicto) del protagonista, de la que aquellos elementos parecen surgir como 
proyecciones más o menos alucinadas o fantasmagóricas.  
 Así es como el desarrollo (aunque no el comienzo) de El caballo del caballero 
sitúa en el sistema perceptivo y moral de HERMENEGILDO, no sólo la progresión del 
conflicto, sino también la configuración de las fuerzas que lo sostienen y de los 
elementos espacio-temporales que posibilitan su recepción. De esta forma, las 
enormidades que, por emplear un término del propio Ivan Goll, conforman la 
suprarrealidad de esta pieza se muestran progresivamente referidas a la percepción del 
protagonista, transmitida íntegra al espectador, el cual ve y oye, no ya con los ojos y 
oídos de aquel, sino a través de su misma mente atormentada y sometida a tensión 
inefable. Ello explica el carácter irracional de algunos elementos espaciales (reloj, 
estampa, gato, cornucopias, telaraña de luz infernal, periódico invertido) y temporales, 
así como el aspecto exterior que presentan los personajes (desde el carácter asténico y 
anodino de la pareja, hasta el demacrado del HOMBRE y el esperpéntico del SEÑOR 
DON...). 
 Por otra parte, la adopción del mundo interior del protagonista como parámetro y 
medida del universo del supradrama establece nítidamente los límites con su predecesor 
                                                                                                                                                                          
 
5
  Ivan Goll, op. cit., p. 231. 
 
6
  El caballo del caballero, discurso del personaje PRÓLOGO. 
 
7
  Carlos Muñiz, “Una noticia más”, op. cit. 
 
8
  José A. Sánchez, op. cit, p. 232. 
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naturalista, al que podrían aproximarlo tanto la concepción básicamente figurativa (si 
bien, deformada por el concepto de lo grotesco invocado por Goll) de su representación 
de la realidad cuanto la dimensión conflictual comentada. Sin embargo, de ésta ya 
hemos señalado su condición subjetiva y, a la vez, ontológica; mientras que aquélla 
queda contestada desde la propia filiación vanguardista del Expresionismo y ratificada 
una y obra vez, como rasgo diferenciador frecuentemente invocado, por quienes 
cultivan dicha estética. En este último sentido, si Goll afirma que “el mero realismo ha 
sido el mayor desliz de todas las literaturas” y señala el carácter limitado del drama 
naturalista (“drama del hombre, a voluntad del hombre. La confrontación consigo 
mismo: psicología, problemática, razón”) por cuanto, en él, “todo gira en torno a un 
hombre, no en torno a los hombres”, Muñiz advierte que Los infractores “es una obra 
que no puede enmarcarse ni vestirse en un ambiente naturalista”, a la vez que insiste en 
la desrealización de El caballo del caballero subtitulando la pieza “Farsa burguesa para 
una exposición de pintura” e incluyendo en el dramatis personae al PRÓLOGO, cuyo 
discurso –que inicia la obra- desempeña la función de una amplia acotación inicial. 
 A partir de estas concepciones, la actualización escénica de la obra expresionista 
pone en juego un conjunto preciso de recursos, cuya razón de ser aparece unificada por 
el principio de la exageración deformante. Si, como afirma Ivan Goll, “el teatro no es 
otra cosa que una lente de aumento”, que sirviéndose de lo grotesco (“sin que llegue a 
provocar la risa”) puede responder únicamente con enormidades a “la monotonía y la 
idiotez de los hombres”, éstas igualmente enormes; todos los medios técnicos deberán 
ser puestos al servicio de la distorsión, especialmente en los planos espacial y actoral. 
Con el primero de ellos se relacionan, además de los elementos ya comentados respecto 
a la primera de estas dos piezas de Muñiz, la configuración del espacio escénico de Los 
infractores como dos ámbitos simultáneos, uno de los cuales se halla “presidido por un 
descomunal sillón dorado, casi un trono”; y, de igual modo, la caracterización de las 
moradas de los protagonistas de ambas obras como “cuartuchos miserables”. Pero, en 
segundo lugar, la distorsión expresionista afecta de manera especial a los elementos 
humanos de la puesta en escena, en correspondencia con la recomendación de Goll 
relativa al empleo de “máscaras faciales unidimensionales, en las cuales se exteriorice 
burdamente y sea reconocible su personaje: una oreja demasiado grande, ojos blancos, 
pata de palo”. Así es como las parejas de ambas obras breves muñicianas “visten de 
gris”, o bien, “ropas desflecadas e intemporales”; así es también como el SEÑOR DON..., 
caballero al que HERMENEGILDO va a servir de caballo, usa “guantes blancos, muy 
grandes, como los de los payasos”, al tiempo que “lleva la cara pintada como un 
Augusto”; así también, por último, el juicio y condena de la pareja de infractores es 
conducido por “un esmirriado y ceremonioso secretario”, sirviendo de jurado doce 
figuras “que visten trajes del Far West y están sentados y se comportan exactamente 
igual que los jurados de los westerns”.  
 Estos y otros ejemplos que, pese al carácter breve de ambas piezas, podrían 
multiplicarse, forman parte del arquetipo de puesta en escena expresionista. Pero, 
además, la justificación conceptual que de dichos elementos ofrece Goll ratifica, de 
manera tan sorprendente como incontrovertible, la brillante asunción por parte de Muñiz 
de los principios teóricos y creativos expresionistas: “A estas exageraciones 
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fisionómicas (...) corresponden las exageraciones internas del comportamiento: la 
situación podría estar cabeza abajo, y también a menudo podría formularse, para que 
fuera más penetrante, un enunciado con su contrario”. Asombra comprobar que estos 
dos procedimientos enunciados por el teórico y dramaturgo alemán en 1919 constituyen 
los respectivos núcleos compositivos de las dos piezas de Carlos Muñiz a las que estos 
párrafos han procurado servir de modesta aproximación. 
 
